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Otello

Conchita TURINA GOMEZ
Escuela Superior de Canto, Madrid

Creo que fue durante el curso académico 1972-73 cuando tuve la gran
suerte de tener a Angel Chiclana como profesor de Comentario Literario de
Textos Renacentistas; por circunstancias del momento, quedé como inica
alumna de la asignatura y este hecho me permitié compartir con Angel mu-
chas horas de trabajo para él y de aprendizaje para mi, y sobre todo que na-
ciese una amistad y un afecto que ha durado a través de 10s afios, aungque no
nos hayamos podido ver con la frecuencia que ambos hubiéramos querido.
Recuerdo que en aquellas clases yo le planteaba a Angel que aun percibien-
do perfectamente 1a belleza de aquellos textos que lefamos me resultaba muy
diffcil analizarlos y siempre recordaré la observacién que me hacfa: léelos,
léelos una y otra vez y s6lo asf aprenderds primero a amarlos y después a re-
conocer todos 1os recursos que se esconden tras un texto literario y que ofre-
cen al lector infinitas posibilidades de interpretacion.

Mi trabajo como docente de Lengua Italiana en la Escuela Superior de
Canto me ha hecho recotrer un largo camino en el que he tenido que apren-
der a trabajar con textos, literarios sin duda, que no se han escrito para ser
fin en s{ mismos, sino para compartir sus posibilidades expresivas con otro
cédigo también de infinitos recursos, la Musica, capaz, como la Literatura,
de alimentar 1a sensibilidad humana.

Siguiendo aquella indicacién que Angel me hizo en tiempos lejanos,
siempre he considerado que en mi clase debfa leer con mis alumnos un li-
breto de Opera, transmitiéndoles su ensefianza: que para amar un texto hay
que conocerlo. Por lo tanto el afio que decidf leer en clase el libreto escrito
por Arrigo Boito para la Spera Oiello de Giuseppe Verdi, tfue para mi una
gratfsima sorpresa el descubrir que la edicion que pensaba utilizar —el pro-
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grama publicado para la produccion del Teatro Lirico Nacional La Zarzuela,
Mayo 1991— inclufa una magnifica traduccion del texto de Boito hecha por
Angel Chiclana. Quiero dedicarle en este numero de la Revista de Filologia
Italiana, realizado en su memoria, estas pequeias reflexiones que después
de haber Iefdo muchos libretos y haber escuchado mucha Opera me siento
capaz de hacer.

El 5 de febrero de 1887 se estrena en el Teatro alla Scala de Mildn el
Otello de Verdi-Boito: Verdi ticne 74 afios y 16 anos despuds del estreno de
su iltima opera, Aida, reaparece ante ¢l publico milanés en colaboracién con
Arrigo Boito, que a los 45 afios era conocido ya en 1os circulos culturales mi-
laneses como musico, como literato, conio periodista, como autor de libre-
tos y principalmente como miembro activo de ese movimiento artistico de fi-
nales de siglo llamado 1a Scapigliatura. El Otello de Verdi-Boito es, dentro
de 1a Historia de la Opera, uno de los ejemplos mds claros de c6mo se pue-
de llegar a una simbiosis, casi perfecta, entre texto y mmisica; la colaboracion
entre los dos artistas se remontaba a bastantes afios atrds y 1a publicacion del
Carteggio Verdi Boito! ha podido aclarar muchos aspectos de como s¢ desa-
rrollé su relacidn artistica: el material dramdtico lo proporcionaba Shakes-
peare> —punto de partida en el que los dos estuvieron de acuerdo—, la adap-
tacion para el libreto melodramdtico fue encomendada al libretista, pero
dado el cardcter de Verdi, siempre vigilante sobre 10§ textos escritos para su
misica, y dado el momento creativo en ¢l que el compositor se hallaba, fue
en alguna ocasion motivo de sana discusion entre ellos. El libreto, desde el
punto de vista de la organizacién dramadtica, ha guedado reducido con res-
pecto al texto de Shakespeare y las modificaciones introducidas por Boito
son de extraordinaria funcionalidad para las necesidades melodramadticas: €1
también era compositor? y sabia que un buen libreto puede ser el que consi-
ga coordinar los momentos mds importantes de un material preexistente pa-
ra que la misica profundice en ellos.

Massimo Mila* ha calificado Oteflo como la manifestacion mds alta y
madura del expresionismo verdiano. Efectivamente, esta definicién me pa-
rece muy acertada, porque esta ¢pera supone la culminacién de un largo ca-

1 Medici, M., Conati, M. (1978).

2 Goldin, D. (1985) en los dos capitulos dedicados a Verdi aporta informacién sobre
las traducciones de Shakespeare realizadas en aquellos afios.

3 Mefistofele, misicay libreto de A. Boito, se estrend el 5 de marzo de 1868 en el Tea-
tro alla Scala de Milan.

4 Mila, M. (1980).
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mino recorrido por el compositor, que ya en ¢peras anteriores habia demos-
trado tener unas inquietudes expresivas que le empujaban a romper con las
formas convencionales con las que se resolvia, en Opera, la manifestacion
musical de los sentimientos. Verdi, de formacién cldsica, heredero de toda la
tradicién operistica italiana, habfa utilizado la materia sonora segun los cd-
nones aprendidos, que eran 1os que el piiblico a su vez exigfa, demostrando
una cierta pereza intelectual hacia cualquier tipo de renovacion. En Oiello, y
en palabras no estrictamente musicales, Verdi culmina su proceso creativo de
utilizar a veces, no siempre, el material musical como sonido, prescindiendo
de la composicién elaborada de la melodfa, lievando este mecanismo al Ii-
mite de sus posibilidades expresivas, y en cualquier tipo de situacién dra-
mdtica, no s6lo en los momentos de mayor intensidad pasional.

Esta nueva concepcién dramadtico musical se manifiesta en 1o que la cri-
tica ha denominado el declamado melddico verdiano, que es una nueva ma-
nera de concebir el canto en donde se rompe el tradicional esquema aria-re-
citativo que durante siglos habfa presidido y dominado todas las
composiciones de 6pera, dando lugar a una nueva relacion entre la declama-
cidn y el canio. La musica y Ia palabra se ponen al servicio de Ia situacidn
dramadtica, fundiéndose en un confinuunt en €l que 10s dos ¢ddigos de comu-
nicacion desarrollan todas sus posibilidades. Mila reconoce en Qtello cinco
registros vocales, la forma cerrada ¢ pezzo chiuso (aria, dido o concertante),
los grados intermedios (cantabile, declamado y recitativo) y el pariate o par-
lante expresamente indicado en la partitura y que es una recitacion entona-
da. Casi toda Ia obra se desarroila en los grados intermedios, m4s bien en el
declamadoe melddico, que unas veces evoluciona hacia el cantabile, aproxi-
mdndose mds al canto tradicional, y otras veces baja, en términos musicales,
al pariato, sin crear fisuras en el paso del uno al otro, en una extraordinaria
compenetracion de texto musical y texto literario.

El uso que Verdi-Boito hacen de todas estas posibilidades caracteriza a
(Otello como un auténtico ejemplo de drama musical, construido consciente-
mente en una dimension de arte contempordneo, sobre todo en algunos mo-
mentos en los que, siguiendo la leccion de Shakespeare, hay un deseo de
profundizar psicoldgicamente en el alma de los personajes, mostrando sus
sentimientos con toda intensidad, huyendo de las situaciones tipicamente
operisticas.

Una de las criticas mds frecuentes es la que se hace al personaje de Des-
démona, al que se tacha de poca entidad psicoldgica con respecto al perso-
naje shakesperiano, pues muestra un cardcter lineal, sumiso y dolido al final,
que nada tiene que ver con el complejo mundo interior de Otello; sin em-
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bargo, en el principio del cuarto acto, la famosa cancién del sauce, en ¢sa es-
tructura de didlogo-mondlogo que Desdémona mantiene con Emilia, se crea
un climax de inttmidad y de emocion, en el que es muy ficil quedar atrapa-
do. Y es cierto que todo el fragmento estd en Shakespeare, la balada y tas in-
terrupciones, pero estdn muy hdbilmente seleccionados los fragmentos gue
sirven a la muisica, facilitando ¢l paso de un registro vocal a otro, sin inte-
rrumpir 12 historia que ella cuenta a través del declamado, desplegando el
canto en la forma cerrada de 1a cancién y mantenicndo el presente angus-
tioso que Desdémona vive a través del parilato.

EMmLia Era pit calmo?

DESDEMONA Mi parea. M’ingiunse
Di coricarmi e d’attenderlo. Emilia,
Te ne prego, distendi sul mio letto
La mia candida veste nuziale. Declamado
M’ odi. Se pria di te morir dovessi melddico.
Mi seppellisci con un di quei veli.

Emiia Scacciate queste idee.

DESDEMONA Son mesta tanto.
Mia madre aveva una povera ancella Parlaro que
Innamorata e bella evoluciona al
Era il suo nome Barbara. Amava Declamado
Un vom che poi I’abbandond, cantava melodico
Una canzone: la canzon del Salice.
—Mi disciogli le chiome— Parlato

In questa sera ho la memoria piena

Di quella cantilena:

Piangea cantando Aria/Forma
Nell’erma landa. Cerrada
Piangea la mesta

Salce! o Salce! o Salce!

Affrettati fra poco giunge Otello. Parlato

La segunda parte del aria sigue una estructura similar, repitiendo los mis-
mos esquemas y de nuevo en los cuatro dltimos versos el compositor vuelve
a recorrer todos los registros vocales que ha utilizado para terminar en un es-
tilema tradicional: el “Addio” de Desdémona, desplegando la voz de la so-
prano sobre esa palabra que presagia un final triste.
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L.a crftica musical coincide hoy en dfa en afirmar que la obra de Verdi
debe ser juzgada como una trayectoria, €n constante evolucion, que culmi-
nard en el experimentalismo de las dltimas Gperas Otello y Falstaff y casi
en paralelo se desarrollé su preocupacidn por €l texto “musicable”, que
le llevard a la descripcidn de la parola scenica, término que €l mismo acu-
A6 en agosto de 1870 en las dos cartas consecutivas que dirigié a Antonio
Ghislanzoni3, autor del libreto de Aida. Fabrizio Della Seta® ha publicado un
estudio muy completo y muy orientativo sobre este concepto verdiano, ¢6-
mo se¢ va gestando, en qué momento exacto de la correspondencia de Verdi
aparece como 1al, y como ha generado distintas interpretaciones por parte de
ta critica musical y literaria. Independientemente de los debates suscitados,
me parece importante conocer el contexto en el que Verdi se expreso duran-
te la composicidn de la 6pera Aida:

Ma quando in seguito 1’azione si scalda mi pare che manchi la
parola scenica; ma io intendo dire la parola che scolpisce e rende
netta ed evidente la situazione’.

Estos testimonios aclaran lo que Verdi querfa para su muisica y se esfor-
zaba en que los libretistas comprendieran gue necesitaba textos mads mol-
deabies a la accidn dramdtica. En 1881 le escribe a Boito, con motivo de la
revisién que ambos hicieron del Simon Boccanegra y a propdsito de los ver-
50s para un diio, que no eéran totalmente del agrado del maestro:

Ella fard sempre bei versi, ma qui non m’importerebbe fosse-
ro anche brutti. Perdoni 1’eresia; io credo che in teatro, come nei
Maestri & lodevole talvolta il talento di non far musica, e di saper
s’effacer, cosi & meglio qualche volta pit del bel verso la parola evi-
dente e scenica®.

De esta declaracién se puede deducir que una de las cosas que propug-
naba Verdi era la ruptura de 1a regularidad métrica, la vuelta al verso libre
como forma mds idénea para el declamado melddico, que al fin v al cabo
estaba ocupando parte del territorio asignado al recitativo, donde el libre-
tista pudiera manejar libremente 1a sintaxis narrativa y ia parela scenica,

Cesari, G., Luzio, A. (1913).

Seta della, F. (1994).

Cesari, G., Luzio, A. (1913: 639).
Medici, M., Conati, M. (1978: 31-32.
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con toda su carga semdntica y si era necesario, libre de la ornamentacion
poética.

Arrigo Boito era el libretista ideal para colaborar con Verdi, de hecho €l
en 1864 en la revista semanal Figaro habia publicado 1a reforma que consi-
deraba necesaria para el melodrama italiano y que basaba en cuatro puntos
fundamentales:

1}y  Obliterazione completa della formula.

2) Creazione delia forma.

3)  L’attuazione del piii vasto sviluppo tonale e ritmico possibile.
4)  La suprema incarnazione del dramma.

Verdi, sin haber hecho ningiin postulado formal, estaba Hevando a cabo
estos principios del joven scapigliato, polémico y revolucionario, Por 1o tan-
to hoy podemos decir que el entendimiento entre ambos estaba destinado a
dar excelentes frutos. Nos queda la duda de si Boito aceptd plenamente que
no se realizara su suefio, el ser &l también el autor musical de unos libretos
de tanta calidad literaria, aunque en muchas ocasiones confesd su admira-
¢idn por Verdi.

En la reforma del melodrama que postulaba Boito estaba implicita la
modificacion de la libret{stica: creia que era necesaria una revision profun-
da del lenguaje literario de los libretos y una renovacién desde el punto de
vista estilistico. El lenguaje dulico metastasiano, vdlido en su momento, se
habfa implantado casi como lengua exclusiva del mundo de la 6pera italia-
na y sus recursos de tipo arcddico se habfan deteriorado a fuerza de ser uti-
lizados una y otra vez como soporte de la miisica, a 1a que se le asignaba to-
do el valor expresivo. Ninguna de las reformas planteadas con anterioridad
habia conseguido variar en esencia la situacion. Boito, como muisico y co-
mo literato, consideraba ese mundo literario totalmente empobrecido y se
empefto a fondo en esa reforma, a la que naturalmente contribuy¢ toda su
experiencia, que era mucha y abarcaba varios géneros literarios y dc mane-
ra concreta f{ libro dei versi y el cuento-fdbula I re Orso®. Para toda la Sca-
pighiatura, a 1a que Boito pertenecia, una actitud programdtica era parte de
su idiosincrasia, fruto de ese espiritu polémico y rompedor, que les hizo dar
batalla en muchos frentes, y en su caso concreto, enfrentarse en una 0casion
al mismo Verdi.

¢ Nardi, P. (1942}.
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El concepto fundamental que domina la poética de Boito es el dualismo
inherente a ia propia naturaleza humana y ese oscilar eterno del hombre se-
rd la constante que rija todas sus manifestaciones artisticas, desde los temas
hasta los personajes y se reflejard en las soluciones estilisticas, pues busca-
T4 una esquemdtica estructuracion exterior que reflgje este concepto. Esta
contraposicion dualistica se manifiesta en varios planos, a veces como juego
de antitesis, utilizando sustantivos, adjetivos, verbos o frases de significado
opuesto y cercanos en la distribucidn del verso, e incluso rimados. Otello le
dice a Desdémona en el dio que cierra el primer acto: “Quanti formenti/
Quanti mesti sospiri e quanta speme/ Ci condusse ai soavi abbraciamenti” y
mds adelante “E tu m’amavi per le mie sventure |...] Ed io t’amavo per la tua
pietd”, y en el tercer acto “S’or ti scorge il tuo demone un angelo ti crede”.
La antitesis se convierte en el rasgo emblemadtico de 1a poédtica de Boito; su
propio concepto del arte nace de una antftesis, contradictoria en sf misma: la
admiracion por Baudelaire y los poetas parnasianos y la aceptacién de una
teorfa realista que 1lega incluso a olvidar los aspectos formales. Este juego
de contraposiciones trasciende también a estrofas enteras, muchas veces in-
troducidas por la anéafora. En el segundo acto, cuando el veneno de los celos
empieza a hacer mella en el alma de Otello, en un concertante en el que tam-
bién aparecen las voces de Emilia y Yago en otro dngulo de la escena, ellos
dos manifiestan sus sentimientos encontrados, con esa capacidad de con-
temporaneidad que sdlo permite el canto:

DESDEMONA OTELLO

Se inconscia contro te, sposo, ho peccato Forse perché gli inganni
Dammi la dolce e lieta D’argute amor non tendo
parcla del perdono. Forse perché discendo
La wa fanciulla io sono Nella valle degli anni
Umile e mansueta Forse perché ho sul viso
Ma il labbro two sospira Quest’atro tenebror

Hai I’occhio fiso al suol Ella & perduta e irriso
Guardami in volto ¢ mira Io sono e il cor m’infrango
Come favella amore E ruinar nel fango

Vien ch’io t'allieti il core Vedo il mio sogno d’or.

Ch’io ti lenisca il duol.
En realidad todo este sentido dualista se extiende al contenido y a los te-
mas de inspiraciéon que aparecen en forma de lucha constante entre polos
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opuestos, el bien / el mal, el dngel / el demonio, ¢l cielo / el infierno, 1a vi-
da / la muerte, ¢l amor y la muerte, dejan de ser palabras que Boito utiliza
funcionalmenie en sus versos y que en Oiello aparecen con bastante fre-
cuencia, para pasar a formar un tejido poético, de registro mds amplio, que
subyace en toda 1a obra, y que es el reflejo de su cardcter polémico e in-
quieto. Por este motivo los personajes de sus libretos dramdticos aparecen
casi como simbolos de una poesia que exalta la duda, la maldad, el ideal des-
truido en el fango, y que €l presenta siempre junto al opuesto. Esto podria
explicar en parte el cardcter un tanto desvafdo de Desdémona. Yago repre-
senta el mito del Mal, tema constante en Boito, como antitesis perpetua y
constitucional del vivir humano. Otro punto de referencia, siempre presente
en la obra de Boito es 1a ironfa como elemento destructor; en algunas de sus
poesias todo el lirismo que habia podido expresar en las primeras estrofas lo
somete a una accién erosiva, a través de una cldusula final que destruye to-
do el discurso poético anterior. Este recurso tan violento no se encuentra en
Otello, porque toda la dpera es un continuo caminar hacia la tensidn del dra-
ma, y todo el discurso de Yago estd pridcticamente montado en la ironfa mas
sutil, que sobre el declamado melddico, crea efectos de gran intensidad: “Tal
tu il voler di Otello ed io rimango / di sua Moresca Signoria Ualfiere”, te di-
ce a Cassio al principio del primer acto. La tercera escena del segundo acto
¢s toda ella un prodigio de sutilezas ¢ ironfas v al final, siguiendo literal-
mente a Shakespeare, repite tres veces: “Vigilate... vigilate... scrutate... vi-
gilate”, Y por supuesto el final del tercer aclo, en ¢l que 1a ironia estd mar-
cada por el tipo de canto:

YacGo VOCEs
L’eco della vittoria Viva Otello!
Porge la sua laude estrema Viva il Leon di Venezia!

Chi pud vietar che questa io prema
Col mio tallone?
Ecco il Leone!

Sin embargo $f que aparecen las cldusulas finales boitianas, como con-
chusidn de un fragmento poético, cargadas de contenido erosivo y destructor
y que rozan a veces en lo sacrilego. Otello, convencido de 1a culpabilidad de
Desdémona, invoca a Dios lamentdndose de que le haya quitado el amor en
vez del triunfo militar y exclama:
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Tu alfin, Clemenza, pio genio inmostal
al roseo riso

Copri il o viso

Santo coll’orrida larva infernal!

A Ia luz de estos elementos hay otras caraclerfsticas de la estilistica boi-
tiana que se pueden comprender mejor y que otorgan a su poesia una validez
extraordinaria que sdlo se habia conseguido en muy pocos libretos anterio-
res. Boito esquematiza casi geométricamente la materia poética, la organiza
a base de miembros paralelos, produciendo la sensacién de que todo estd or-
denado de manera simétrica y donde su gusto por el contraste, la contrapo-
sicidn y la antitesis encuentran su lugar ideal:

Coro
(I acto, 1.* y 4.7 estrofa)

Fuoco di gioia — I'ilare vampa Fuoco di gioia — rapido brilla
Fuga la notte — col suo splendor Rapido passa - fuoco d’amor
Guizza sfavilla — crepita avvampa Splende, s’oscura — palpita, oscilla

Fulgido incendio — che invade il cor  L'ultimo guizzo — lampeggia ¢ muor

En esta distribucidn aparecen otros elementos que son, desde mi punto
de vista, los que dotan de gran riqueza y peculiaridad a 1a materia poética de
Boito. En primer lugar, ¢l uso de un lenguaje riquisimo e imaginativo, que
tiende a la exaltacién de cualquier situacién, introduciendo un léxico que no
tenfa apenas precedentes en el campo de la libretistica, donde aparecen gran
ndmero de palabras cultas, rescatadas del repertorio literario italiano, algu-
nas incluso inusuales: —I titanici oricalchi—, sin que eso le impida utilizar
vocablos del mds crudo realismo que la Scapigliatura habfa usado con tanta
frecuencia —briaco fradicio, marrano, trinca, tracanna—. Normalmente el
dato realista aparece en Boito sometido a un proceso de refinamiento estilis-
tico. No es frecuente que presente 1a realidad en su dureza, suele revestirla
con un contexto sumamente elaborado. Yago le dice a Otello en el segundo
acto:

Temete, signor, la gelosia!
E un idra fosca, livida, cieca, col suo veleno
Sé stessa attosca, vivida piaga le squacia il seno.
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En segundo lugar, el finfsimo juego de palabras que se resuelve muchas
veces en un juego de conceptos, vy que le llevan a rimar vil corrigiana con
Jfede cristiana y por dltimo su preferencia por los valores métricos demos-
trando gran dominio técnico y maestria en la utilizacion de la rima —de la
que prescinde solamente en algunos fragmentos narrativos—, en el uso de la
polimetr{fa —incluyendo formas estréficas reglamentarias cuando 10 requie-
ren las formas cerradas de Ia musica—, en la presencia constante de rimas
internas, en el puro juego con los sonidos —a través de las constantes alite-
raciones en versos como Far de’ miei baldi trofei trionfali—, todos ellos sig-
nos externos de una intencionalidad programada que quiere subrayar un es-
tado de d4nimo 0 una situacién dramdtica. Este exceso de tecnicismo se
desarrolla con ese sentido de la simetrfa y el equilibrio que junto con el jue-
20 de la antitesis es la constante fundamental de toda 1a obra boitiana. En ¢l
terreno experimental preparado por Verdi, ¢l experimenta con el lenguaje
melodramdtico, 10 enriquece, aumenta sus posibilidades musicales intrinse-
¢as, demostrando que eso no impide su flexibilidad para integrarse perfecta-
mente en el cédigo musical. El Credo, puesto en boca de Yago, es desde mi
punto de vista un resumen completo de toda su poética y su filosofia de la
vida, es un fragmento ajeno a Shakespeare, una creacion muy personal de
Giuseppe Verdi y Arrigo Boito:

Yaco

Credo in un Dio crudel che m’ha creato
Simile a s&, e che nell’ira io nomo
Dalla viltd 4" un germe o d’un atdmo
Vile son nato

Son scellerato

Perché son uom;

E sento il fango originario in me

Si! Questa & la mia fa!

Credo con fermo cuor, siccome crede
La vedovella al tempio

Che il mal ch’io penso e che da me procede
Per mio destino adempio.

Credo che il giusto & un istrion beffardo
E nel viso e nel cuor

Che tutto ¢ in lui bugiardo:

Lagrima, bacio, sguardo,

Cuadernos de Filologia ltaliang 484
2000, n.° extraordinario: 475-485



Conchita Turina Gémez Otello

Sacrificio ed onor.

E credo I'uom gioco d’iniqua sorte
Dal germe della culla

Al verme dell’ avel

Vien dopo tanta imrision la Morte
E poi? La Morte & il Nulla

E vecchia fola il Ciel.
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